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Аннотация: Статья посвящена сербским театральным адаптациям рома- 
на Ф.М. Достоевского «Преступление и наказание» в первой половине ХХ века. 
Эти постановки рассматриваются в широком контексте трансмедиального 
сторителлинга этого романа в межкультурном пространстве. Во второй части 
статьи делается акцент на анализе двух постановок 1930-х годов: на сербском 
языке с сербскими актёрами и другой — гастролирующей труппы, на русском 
языке, с русскими актёрами. Пользуясь методом реконструкции, на основании 
сохранившихся артефактов мы применяем мультидисциплинарную теорию 
о фотографии, иллюстрации и инсценировке с целью установить связь упомя- 
нутых выше постановок с текстом Достоевского. Поставив задачу определить 
оригинальность сербских постановок, приходим к выводу, что они в основном 
остаются в русле исходной русской культуры, так как о балканском перекоди- 
ровании «Преступления и наказания» можно говорить лишь применительно 
кего поэтическим трансформациям у сербско-хорватских «зенитистов». 

Ключевые слова: «Преступление и наказание», инокультура, трансмеди- 
альный сторителлинг, сербский театр, постановка, инсценировка, фотография, 
иллюстрация. 
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Первые попытки перекодировки романа Ф.М. Достоевского 
«Преступление и наказание» датируются началом 1880-х годов, 
когда Вильгельм Генкель перевёл роман на немецкий язык под 
названием «Раскольников» (КазкорКо»). Затем роман был пе- 
реведён и на другие языки. в частности, хорватский перевод поя- 
вился в 1884-1885 годах на страницах журнала «Народная газета» 
[ВадаНс, 1972, $. 347-348] почти одновременно с первой версией 
романа на французском языке, тогда как первая английская версия 
романа вышла в 1886 году. 
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За литературными новинками старались следить и в молодом 
Королевстве Сербии, однако к первому переводчику «Преступления 
и наказания» Йефте Угричичу известность пришла не сразу. Изда- 
ние сербского перевода в 1888 году осталось неоконченным, как 
предполагалось, из-за «слабой и отрицательной реакции читателей» 
[ВаБо\!с, 1961, $. 414]. Но, по-видимому, кроме этого проблема была 
и в самом переводе. Сербский текст в новой версии, выходившей 
на страницах журнала «Полицейский вестник» в 1899-1901 годах, 
имел свои недостатки: «Угричич тщательно придерживался текста, 
но часто совершал ошибки, буквально переводя слово за словом» 
[Вабо\!с, 1961, $. 415]. 

Роман «Преступление и наказание» быстро приобретал извест- 
ность, и вскоре, пользуясь современной академической термино- 
логией, вызвал так называемый «эффект снежного кома» (5пои Вой 
ерес№), который относится к изначальному полюсу трансмедийного 
сторителлинга! (Капзте@а[ эютгуеШт®). 

Под термином «трансмедийное повествование» мы имеем 
в виду его классическое значение, подразумевающее, в самом ши- 
роком смысле, все виды соприкосновений текстов различных язы- 
ковых систем. Согласно Мери-Лор Райан, «эффект снежного кома» 
относится к явлению, когда некий нарратив приобретает большую 
популярность и становится знаковым текстом культуры, порождая 
многочисленные продолжения и адаптации. 

В этом смысле литературное произведение (роман, поэма, 
пьеса) может стать текстом, функционирующим как совместное 
референтное поле для остальных текстов, им порождённых [Вуап, 
2016]. Такие явления свойственны культуре с античных времен, 
когда мифологические нарративы распространялись через все виды 
словесных и визуальных искусств. 


' в настоящей статье термин трансмедийное повествование (или транстмедийный 
сторителлинг) не имеет того радикально нового и революционного значения, которое 
ему придают современные исследователи, Генри Дженкис и другие — значения, которое 
преимущественно подразумевает новую нарративную форму в цифровом пространстве. 
Мы опираемся на мнение исследовательницы Мери Лор Райан о том, что механизм 
трансмедийного повествования не нов и что его корни уходят в историю распространения 
греческого мифа через различные художественные медиа, скульптуру, архитектуру, драму, 
эпику. Аналогичную ситуцию наблюдаем и в позиции мифопоэтического творчества 
Достоевского в среде новых аудио- и визуальных медиа ХХ и ХХ веков. и в данном случае 
термин «трансмедийное повествование» используется в значении «франшизы» романа 
«Преступление и наказание», его различных драматизаций, тетральных спектаклей ит. д. 
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Нечто подобное случилось и с романом «Преступление и на- 
казание». Инициатором его сценической интерпретации был сам 
Ф.М. Достоевский, который «первый обнаружил возможности пу- 
бличного концертного исполнения сцены с Мармеладовым. Именно 
этот отрывок из романа (2-ю главу первой части) он выбрал для 
чтения вслух на вечере в пользу Литературного фонда, который 
состоялся 18 марта 1866 года, то есть в год публикации “Преступле- 
ния и наказания”» [Нинов, 1983, с. 205]. «Замечательное авторское 
чтение» Достоевского стало прологом последующих исполнений. 

Первым эстафету подхватил артист О.А. Правдин, оказавший 
потом влияние на Андреева-Бурлака: именно он своим исполнени- 
ем сцен из «Преступления и наказания» и «Братьев Карамазовых» 
«побудил в целой плеяде русских артистов следующего поколения 
повышенный интерес к самой проблеме театра Достоевского 
и укрепил их стремление испробовать свои силы в новых ролях по 
его репертуару» [Нинов, 1983, с. 213]. 

Однако, несмотря на то, что постановки отдельных сцен из 
«Преступления и наказания» имели успех, российскую инсцениров- 
ку полного сюжета романа в 1900 году, принадлежавшую Я. Дельеру 
(Я.А. Плющевский-Плющик)?, опередили первые постановки ро- 
мана западноевропейскими театрами. Во Франции в 1888 году их 
осуществили литераторы Поль Жинисти и Юго ле Ру, тогда как по- 
становкой в парижском «Одеоне» руководил директор театра Поль 
Порель [Фокин, Борецкий, 2019] За этим последовали постановки 
в Германии (1890), Италии (1894), Испании (1901), США (1907), 
Англии (1910), а также варшавская постановка 1909 года. 

Администрация Сербского Королевского театра относительно 
быстро переняла европейскую тенденцию инсценировать Достоев- 
ского, в первую очередь роман «Преступление и наказание», поста- 
новки которого столичная публика получила возможность увидеть 
в 1907 году. в отличие от распространённой тенденции ставить рус- 
ских классиков по западным инсценировкамз, в данном случае это 
был перевод пьесы упомянутого Я. Дельера, так как постановкой 
руководил сербский режиссёр Милорад Гаврилович. 


? Я. Дельер — псевдоним Я.А. Плющевского-Плющика. 


3 Уже «второй Достоевский», поставленный в сербском Народном театре (30 октября 
1913), был переводом пьесы «Братья Карамазовы» французских авторов Жака Копо 
и Жана Крю. 
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Как и в тексте оригинала, спектакль состоял из десяти картин 
с эпилогом, о чём накануне премьеры подробно рассказала газета 
«Политика». Рекомендуя читателям посетить театр, анонимный 
автор писал, что «роман великий и знаменитый, один из лучших 
и сильнейших во всей мировой литературе. Что из него сделал дра- 
матург, насколько сумел им воспользоваться, насколько причинил 
ему вреда — увидим сегодня вечером» [ОЧау!6, Зтеепо\!с, 2021, 5. 8]. 

Но, по мнению анонимного рецензента, вреда всё-таки было 
больше, чем пользы: рецензент иронически заявляет, что поста- 
новка была «преступлением», которому «наказание предстоит впе- 
реди» [ОЧау1б, этеепо\16, 2022, 5. 8]. Дельеревскую инсценировку 
раскритиковал и драматург Народного театра Милан Грол. По его 
словам, он понимал, что нет более сложной задачи, чем переделка 
для сцены романов русских классиков, и что, по его мнению, не- 
возможно перевести в «обыкновенный и банальный» сценический 
диалог «весь этот идеализм и даже мистицизм, всю эту туманную 
и беспокойную атмосферу мечтательных, экзальтированных, вос- 
торженных и странных типов: всё, что изображено, описано и про- 
анализировано на длинных страницах психологического русского 
романа» [Стго|, 1907, $. 931], [5теепоу1с, Ода\с, 2022, 5. 8]. 

Грол сожалеет о том, что инсценировки являются «торгаше- 
ски-литературными», именно потому что они чаще всего делаются 
драматургами «второго или пятого разряда». и вследствие этого на 
сцене «в Раскольникове мы видим только одного необъяснённого 
и необъяснимого маньяка, в действиях которого сложно выде- 
лить последовательность и невозможно понять мотивы, а за его 
мучительными эпилептическими припадками и лихорадкой мы не 
видим определенной базовой физиономии человека» [Сто/|, 1907, 5. 
932], [Зтеепоу1с, Ода\с, 2021, $. 8]. Пьеса не понравилась критике; 
также она не понравилась публике, слабо подготовленной к тексту 
Достоевского, о чём свидетельствует то, что пьеса была сыграна 
лишь дважды. 

В данный момент почти нет возможностей реконструировать 
спектакль столетней давности на основании лишь нескольких газет- 
ных объявлений и одной критической статьи. Мы ничего не знаем 
о режиссёрской работе, актёрской игре, мизансценах, сценографии, 
костюмах и так далее. Однако сохранившаяся фотография, вернее, 
портрет актёра в роли главного героя пьесы может кое-что сооб- 
щить о духовной оси спектакля. 
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Учитывая мнение Ролана Барта, что «референт» «прилегает» 
к «фото» очень «плотно» и «очень близко», мы имеем право считать, 
что фотография адекватна внутреннему содержанию пьесы и самой 
её ключевой идее. Как пишет Барт, «тот или та, кого фотографируют, 
представляет собой мишень, референта, род небольшого симулякра, 
е14о]оп’а, испускаемого объектом». Этот «симулякр» Барт называет 
ещё и «фотографическим Зресгит”ом, ибо это слово благодаря сво- 
ему корню сохраняет связь со “спектаклем”». Получается странное 
действо: фотографируемое «я» непрестанно «имитирует самого 
себя», и в силу этого каждый раз, когда бартовское «я» фотографи- 
руется, его посещает ощущение неаутентичности [Барт, 1997, с. 3]. 

При этом актёрам, которые фотографируются в роли своих 
героев, не нужно мимикрировать под некое вымышленное «я», так 
как у них есть готовый образ, на котором они сосредоточивают свою 
внутреннюю энергию. Именно благодаря такой фокусировке пор- 
третирумый образ героя способен выразить не только общие черты 
создаваемого характера, но и идейную сущность всего спектакля. 

Помимо «того или той, которую фотографируют», то есть того, 
кто фото «претерпевает», по наблюдению Барта, его ещё и делают, 
и разглядывают. Орегабог — это сам Фотограф. Зресбафюг — это все 
мы, те, кто просматривает собрания фотографий в журналах книгах, 
альбомах, архивах. Таким образом, учитывая бартовское мнение, 
что фото является «предметом трёх способов действия, троякого 
рода эмоций или интенций» [Барт, 1997, с. 5], будем анализировать 
портрет сербского актёра Добрицы Милутиновича в роли главного 
героя пьесы «Преступление и наказание» 1907 года. 

Портрет Добрицы Милутиновича в роли Раскольникова позво- 
ляет выявить три характеристики романного героя. Первая — это 
воспаленность глаз: <<...> не опуская чёрных воспаленных глаз 
своих <...>» [Достоевский 1972-1990, т. 6, с. 83], «<...> какая-то 
дикая энергия заблистала вдруг в его воспалённых глазах <...>» 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 120]). Вторая черта: неизбыв- 
ность одной главной мысли, о которой свидетельствует мимика 
актёра, с морщиной между бровями: «я только в главную мысль 
мою верю» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 200]. Третья черта, 
двойственность героя, запечатлена на фото, благодаря работе 
оператора, в виде освещённой и затемнённой половины лица: «<...> 
точно в нём два противоположные характера поочерёдно сменяют- 
ся» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 165]. 
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Илл. 1. Добрица Милутинович 
в роли Раскольникова. 
Архив Музея театрального 
искусства Сербии 
Вю. 1. роблса МИайпоу1с аз 
ВазкойиКоу. 

Атсшуе оЁ Фе Мизеит оЁ 
Треаблса! Агз оЁ Зега 


Илл. 2. София Цоца Джорджевич 
(Соня Мармеладова). 
Архив Музея театрального 
искусства Сербии 


Во. 2. Зойа Соса О] ог4е\1с 
(Зоша Магт@адоуа). 
Атсшуе ое Мизеит оЁ 
Треабтса| Аг оЁ Зе ла 


Другие фотографии представляют 
собой частные портреты актёров, играв- 
ших в «Преступлении и наказании». 
Мы не знаем, какими они были в ролях 
персонажей Достоевского, так как на со- 
хранившихся фото они, по словам Барта, 
«имитируют собственное я». За неиме- 
нием других способов реконструировать 
спектакль нам остаётся лишь сопоставить 
эти портреты с характеристиками героев, 
данными Достоевским, и постараться 
ответить хотя бы на вопрос, почему ре- 
жиссёр выбрал именно этих актёров. 


София Цоца Джорджевич играла 
роль Сони, главного оппонента Расколь- 
никова в «большом диалоге» романа. 
На фотографии выражением лица она 
напоминает «нежную и болезную> Соню 
[Достоевский, 1972-1990, т. 7, с. 419], 
робко ожидающую перелома в душе 
Раскольникова. 
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Илл. 3. Илья Станоевич (Свидригайлов). 
Архив Музея театрального искусства Сербии 


Ее. 3. ЕЩаВ З‘апоеу1с (Зу14пзаЙоу). 
Атстуе ое Мизеит о? ТНеайтса| Аг оф Зет 


ея, 


та 


Илл. 4. Теодора Боберич (Дуня). 
Архив Музея театрального искусства Сербии 


Ее. 4. Теодога Вобенс (Биша). 


Атсшуе ое Мизеит о{ Тпеайса! Ат($ оЁ Зеа 
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Портрет Ильи Станоевича 
выражением «стеклянных» глаз 
отсылает зрителя к внутренней 
опустошённости Свидригайло- 
ва с предчувствием депрессии: 
«Глаза его были голубые и смо- 
трели холодно-пристально 
и вдумчиво <...>» [Достоевский, 
1972-1990, т. 7, с. 188]. 


В отличие от Раскольни- 
кова, Сони и Свидригайлова 
на портретах Теодоры Боберич 
и Дмитрия Петровича нет той 
ключевой черты, характерной 
для героев, которых они играли 
в спектакле «Преступление 
и наказание». 

Актриса Теодора Боберич, 
симпатичная, мягко улыбаю- 
щаяся молодая женщина, не 
похожа на Дуню. в ней нет той 
доли самоуверенности (<<...> 
высокая, удивительно строй- 
ная, сильная, самоуверенная, — 
что высказывалось во всяком 
жесте её <...>» [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 157]) и над- 
менности (<<...> единственная 
неправильность в этом пре- 
красном лице, но придавшая 
ему особенную характерность 
и, между прочим, как будто 
надменность>» — [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 157]), нет 
качеств, без которых нель- 
зя понять ни прошлого, ни 
настоящего сестры Родиона 
Раскольникова. 


Э. Успенская. «Преступление и наказание» в сербском театре первой половины ХХ века 


Рассмотрим образ актёра 
Дмитрия Петровича. На пор- 
трете видим лицо однозначно 
«светского» человека, про кото- 
рого можно сказать лишь то, что 
касается одной доли личности 
Порфирия Петровича: «честный 
человек» и «слово своё» сдержит 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, 
с. 350]. Это портрет человека, 
который «по своему служебно- 
му делу <...> обязан охранять 
“старый закон” от покушений на 
него “нового” радикала» [Коню- 
шенко, 2004, с. 315]. 


Итак, несмотря на отри- 
цательные отзывы и критики, 
и публики мы всё-таки можем 


Илл. 5 Дмитрий Петрович 


(Порфирий Петрович). предположить, что первая серб- 
Архив Музея театрального искусства ская постановка «Преступления 
Сербии 


и наказания» сохранила связь 
Ев. 5. шина Рефоу1с (Рогйгу РеноуйсВ). р 


АтсНуе оРте Мизешт оЁ ТВеанса| Аз ор С Текстом Оригинала в его идеи- 
бега ном и психологическом смысле. 


После Первой Мировой войны 
в Королевстве сербов, хорватов и словенцев спектакль возобновили; 
публика (уже более подготовленная благодаря новой версии пере- 
вода романа Йоанна Максимовича*) получила возможность увидеть 
его пять раз, что по меркам того времени было внушительно. 
Если в начале ХХ века сербская достоевистика по сравнению 
с европейской была маргинальной, то в 1920-е и 1930-е годы (бла- 
годаря, в первую очередь, мощному культурному потоку русской 
белоэмиграции) она оказалась чуть ли не в самом центре полемики 
вокруг Достоевского. 
Трудно перечислить всех местных и приезжающих исследо- 
вателей (среди которых были Николай Бердяев, Дмитрий Мереж- 
ковский, Альфред Бем, Дмитрий Чижевский, Александр Погодин, 


4% Второй перевод «Преступления и наказания» на сербский язык (1914 года) 
принадлежит известному слависту Иоанну Максимовичу (Лован Максимовив). 
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Евгений Спекторский, Александра Сердюкова и многие другие°), 
которые читали публичные лекции и публиковали свои статьи 
и книги о Достоевском в Белграде. 

Для нашей темы большое значение имеет внезапное появление 
Качаловской труппы МХАТа, которая своими постановками «Ка- 
рамазовых» и «Фомы» задала высокие художественные стандарты 
мировой театральной достоевианы. Однако «Преступление и нака- 
зание» было показано не Качаловской, а Второй пражской труппой 
МХАТа, возглавляемой Григорием Хмарой, прославившемся в ки- 
нематографической версии романа, в немом фильме (КазКом Жо») 
немецкого экспресиониста Робера Вине. 

Пьеса с самим Хмарой в главной роли была в декабре 1929 
года сыграна в Народном театре три раза, вызвав огромный интерес 
у публики и критики. Выдающийся сербский театральный деятель 
Иосип Кулунджич критиковал хмаровскую труппу за её отступле- 
ние от «театра ансамбля», основного принципа художественников, 
и приближение к «модному принципу звезды». в отличие от худо- 
жественников, у которых жест и речь всегда согласованы и не про- 
тиворечат друг другу, у Григория Хмары, как пишет критик, «слово 
и жест не имеют никакой взаимосвязи» [Кипа с, 1930, $. 57]. 

Актёру не удалось символическими и кинематографическими 
жестами создать образ конкретного характера Родиона Расколь- 
никова. Своими движениями он представил лишь «обобщённое 
настроение одного убийцы». Кулунджич критиковал Хмару за то, 
что тот в инсценировке романа дал главному лицу (т. е. самому себе) 
слишком много пространства, в котором он сам про себя проживал 
на сцене одну «стилизованную жизнь» кинематографической звез- 
ды [КШапд с, 1930, $. 58]. 

Однако надо сказать, что Кулунджич смотрел спектакль через 
призму художественников и забывал про семантику оригинала, 
в котором определенный автоматизм и «поведенческий стереотип 
революционера» [Конюшенко, 2005, с. 316] Родиона Раскольникова 
можно объяснить его одержимостью идеей. Как сам он признавался 
Соне — его «черт тащил» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 321]. 
Именно такая трактовка была на уме у самого Хмары, который, по 
признанию того же критика, подчеркивал «формализм в воспроиз- 
ведении героя Родиона Раскольникова» [Кипа с, 1930, $. 58]. 


5 См. об этом статьи: [Успенская, 2013], [Успенская, 2012], [ Успенская, 2010]. 
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Широкий культурный контекст, созданный вокруг Достоев- 
ского в сербско-югославской среде в 1930-е годы, открыл дорогу 
местным театральным адаптациям романов великого классика. На 
сценах Белграда появились «Дядюшкин сон» (1930)°, затем «Пре- 
ступление и наказание» (1935) и «Идиот» (1937)7. Из всех этих по- 
становок наименее «сербским» было «Преступление и наказание». 

Хотя пьеса шла на сербском языке? и актёры тоже были мест- 
ные, все остальные авторы, драматург, режиссёр и сценографист 
были из России. Постановщик, художественник Н.О. Масалитинов 
винтервью, данном «Сцене», вестнику белградского Национального 
театра, хвалил инсценировку П.Ф. Краснопольского, знатока твор- 
чества Достоевского, автора научной работы «Достоевский-дра- 
матург»°. Действие пьесы, по словам Масалитинова, строилось на 
ключевом внутреннем конфликте её главного героя, выражавшемся 
в «интенсивной борьбе между холодным разумом и пламенным 
сердцем» [МазаШтоу 1935], [З{еуапоу16, Ода, 2021, $. 26]. 

Постановка вызвала огромный интерес у критики и публики. 
Почти все ведущие газеты говорили о пьесе как о крупном культур- 
ном событии столицы. Претензии рецензентов относились к <уста- 
релости драматизации», а также к недостаточно выраженному 
психологизму оригинала. Велибор Глигорич, выдающийся критик 
левой ориентации, писал, что в «пьесе мотив преступления остался 
неразъяснённым, так что и покаяние утратило свою силу» [С1016, 
1935], [Одау1б, Зтеепоу16, 2021, $. 26]. 

Самым серьёзным критиком спектакля был Станислав Вина- 
вер. Он писал, что инсценировка «осквернила Достоевского мелод- 
раматизмом и представила его в конвенциональном голливудском 
стиле фильмов Греты Гарбо <...>». 


6 «Дядюшкин сон», поставил Карл Фольмёлер (Кат УоШтбПег), перевод Милана 


Беговича, режиссёр Юрий Львович Ракитин, художник-постановщик, художник по 
костюмам Владимир Жедринский. Премьера состоялась 14 мая 1930 года. 

7 «Идиот» по роману Ф.М. Достоевского, переработал Миодраг М. Пешич; режиссёр 
Тито Строцци. Премьера 30 декабря 1937 года. 

8 Возможно, это была пьеса, которую Н.О. Масалитинов впервые поставил 
в Национальном театре имени Ивана Вазова в Софии. Сезон 1931/32 годов. См.: 
[Вагапова, 2007]. 

93 Нам не удалось установить идентичность П.Ф. Краснопольского и его научной 
работы «Драматургия Достоевского». в литературе в связи с Н.О. Масалитиновым 
упоминается лишь имя его супруги Екатерины Филимоновны Краснопольской. 
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В постановке, считал Винавер, нет «ни понимания, ни бла- 
гоговения перед Достоевским, его текстом, его персонажами. Всё 
сведено к обычному детективу» [Утаует, 1935, $. 642], [Ода\с, 
огеепо\!6, 2021, $. 26]. 

Помимо отзывов критики из артефактов масалитиновской 
постановки «Преступления и наказания» сохранились также ру- 
кописный текст инсценировки в переводе Велимира Живоиновича 
и фотография мизансцены первой картины пьесы, разыгрываю- 
щейся в распивочной, и, кроме того, сценографический эскиз «Ком- 
ната Порфирия», фотография актрисы Дары Милошевич — Сони 
в <«бульварном» костюме», рисунок портерета Миливое Живано- 
вича в роли Порфирия Петровича, а также четыре рисунка лиц из 
«толпы», окружающей Раскольникова. 

Инсценировка П.Ф. Краснопольского, состоявшая из десяти 
картин®, по композиции немногим отличается от дельеревской, 
скоторой драматург, очевидно, был хорошо знаком. Однако в первой 
пьесе формально меньше отступлений от Достоевского, тогда как во 
второй их больше. Так, у Краснопольского совсем отсутствуют Сви- 
дригайлов и Лужин, а сама Алёна Ивановна является внесцениче- 
ским лицом. Но, на наш взгляд, в символическом и художественном 
смысле текст пьесы Краснопольского ближе к оригиналу. 

Приведём к примеру вторую картину краснопольской пьесы, 
которая соответствует третьей дельеревской и разворачивается на 
площадках лестницы большого дома, в котором жила старуха-про- 
центщица. Сцена в обеих постановках разделена на три части, но 
существенно, что в первом случае это деление горизонтальное, а во 
втором вертикальное. 

У Дельера средняя часть представляет собой третий этаж, а бо- 
ковые — второй и четвёртый. Автор не думал о метафизике «ситуа- 
ции Раскольникова», ему нужен был социальный аспект обстановки 
«большого петербургского дома, населённого бедными людьми» 
с «полутёмными передними маленьких квартир», «перегородками» 
и «кухнями» [Дельер, 1900] 

В вертикальной архитектуре сцены Краснопольского второй 
этаж находится под сценой, третий на сцене, а четвертый над ней. 
Таким образом, Раскольников, который является единственным 
лицом этой картины (без старухи, Лизы и посетителей), передви- 


10 На афише и вкритике указано, что спектакль состоял из девяти картин, тогда как 
в самом тексте пьесы — десять картин. 
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гается снизу вверх и обратно, что совпадает с его оригинальной 
траекторией: от падения к временному восхождению (после цели- 
тельных объятий маленькой Полечки) и новому падению. в этом 
смысле важна символика третьего этажа с открытыми и закрытыми 
дверями, которые в романе Достоевского играют «важную идей- 
но-смысловую роль» [Юхнович, 2022, с. 84|. 

Когда Раскольников вошёл в дом старухи, лестница «стояла 
совсем пустая» и «все двери были заперты», только спасительная 
квартира, в которой работали маляры, «была растворена настежь». 
Квартира напротив старухиной стояла закрытой. «В третьем этаже, 
по всем приметам, квартира, что прямо под старухиной, тоже пустая: 
визитный билет, прибитый к дверям гвоздичками, снят, выехали!» 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 61]. 

Краснопольский, хорошо понимая символику двери у Достоев- 
ского, поместил обе двери, закрытую и открытую, на третьем этаже: 
«на третьем этаже двери пустой квартиры наглухо закрыты, слева 
двери открытые, из них льётся свет на площадку» [Ктгазпоро| $1, 
1935]. Третий этаж — это своего рода перекрёсток, здесь Расколь- 
ников всё ещё мог передумать и выбрать светлый путь воскресения 
вместо закрытости, то есть тюрьмы, внешней или внутренней. 
Именно на третьем этаже «на одно мгновение пронеслась в уме его 
мысль: “Не уйти ли?”> [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 61]. 


Илл. 6. Сцена из спектакля «Преступление и наказание» 1935 года. 
Архив Музея театрального искусства Сербии 


Ею. 6. Зсепе Нот Сийте апа Ришзйтет, 1935. 
АгсШуе о Фе Мизеит оЁ ТВеафтса| Аг оЁ Зегма 
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Судя по фотографии мизансцены в «распивочной», как и по 
авторской ремарке пьесы, драматург, постановщик и сценографист, 
следуя Достоевскому, сохранили отсылку к преисподней. Зритель 
видит подвальное «заведение» с низким потолком, душное, «про- 
питанное винным запахом» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 12], 
в которое его хозяин спускался вниз «откуда-то по ступенькам, 
причем прежде всего выказывались его щегольские смазные сапоги 
с большими красными отворотами» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, 
с. 11]. 

Как иу Достоевского, на сцене два половых. в романе они маль- 
чишки, один «лет четырнадцати», а другой «моложе» [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 12], тогда как в пьесе эти роли играют взрослые 
молодые люди. На втором плане сцены за столом хозяин — присев- 
ший «послушать “забавника”» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 13], 
слицом, которое «будто смазано маслом» [Достоевский, 1972-1990, 
т. 6, с. 12]. На полке стоят реквизиты, указанные Достоевским: 
«огурцы в банке, сухари и рыба» [Кгазпоро| 1, 1935]. 

Драматургу важно было сохранить сцену с «целой партией пья- 
ниц» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с.18], которая во время марме- 
ладовской тирады вошла с улицы со звуками «нанятой шарманки» 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, с.18] и детским голоском, певшим 
«Хуторок». Однако сербской городской культуре чужда шарманка 
и весь еб семантический круг. Поэтому в данной пьесе место шар- 
манки заняла «гармонь» [Кгазпоро| 1, 1935]. и здесь пьяная орава 
не прерывает разговор двух героев; наоборот, она уходит со сцены 
до этого, то есть в самом «начале картины», после чего «наступает 
тишина» [Кгазпоро[$Н, 1935] и начинается диалог. 

На фотографии видно, что стол, за которым сидят герои, не 
такой, как у автора, «залитый и липкий» [Достоевский, 1972-1990, 
т. 6, с. 12], а наоборот: накрытый скатертью, он противопоставлен 
всеобщей «грязной обстановке» [Достоевский 1972-1990, т. 6, 
с. 11]. 

Можно подумать, что здесь идёт речь о межкультурном пе- 
рекодировании, так как в сербских распивочных, даже и самых 
захудалых, принято было столы накрывать скатертью, однако они 
редко были из узорчатой ткани (как на фотографии), а чаще всего 
из белой или клетчатой. Узорчатые скатерти, которые, вероятно, 
были разноцветными, по всему судя, понадобились сценографисту 
ради «русского стиля». Нужную атмосферу поддерживает и фигура 
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располневшей женщины в русском костюме, состоящем из рубахи, 
панёвы, пояса и платка. Она стоит за спиной хозяина и подбоченив- 
шись слушает произносящего свой текст Мармеладова. Судя по тек- 
сту пьесы, это жена хозяина; но это могла быть и Настя, служанка 
Зарницыной. 

Напомним: Настасья Петровна, «болтливая», из «смешливых 
деревенских баб», подшучивала над Раскольниковым, но порой 
умела сказать ему и глубокомысленную правду про заработок и ка- 
питал, а также посмотреть на него «с состраданием» [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 56]. 

Кроме «деревенской бабы» на фотографии виден ещё один пер- 
сонаж, отсутствующий во 2 главе [ части романа. Это выплывший 
из памяти Раскольникова один из его инфернальных двойников — 
«студент, которого он совсем не знал и не помнил» [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 53]. Полтора месяца до убийства Родя сидел поч- 
ти рядом с ним в «плохеньком трактиришке», «а тут как раз ему как 
будто кто-то подслуживается» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 53]: 
студент заговорил о старухе, выражая собственные раскольников- 
ские мысли, что «эту проклятую старуху убил» бы и «ограбил» бы 
«без всякого зазору совести», [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 54]. 

Безымянный студент в пьесе сидит в углу у задника и внима- 
тельно следит за разговором Раскольникова с Мармеладовым. Их 
столик расположен на просцениуме. Раскольников сидит, уста- 
вившись на Мармеладова, который, «одетый в старый совершенно 
оборванный чёрный фрак» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 12], 
стоит нагнувшись в позе, выражающей слова «понимаете ли, пони- 
маете ли вы, милостивый государь, что значит, когда некуда больше 
идти?» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 16]. 

По замыслу драматурга, в первой картине зритель знакомится 
и с другими персонажами пьесы: Разумихиным, Заметовым, Лиза- 
ветой и Соней. Сохранилась фотография Дары Милошевич в роли 
Мармеладовой. Она в бульварном костюме, в котором Соня в ро- 
мане появляется лишь один раз, в сцене смерти её отца. Её образ 
соответствует описанию у Достоевского: «платье с длиннейшим 
смешным хвостом» и «омберлька», и «круглая шляпка» с «пером», 
надетая «мальчишески набекрень» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, 
с. 143], однако на фотографии не передан трагизм «приниженной, 
убитой, расфранченной и стыдящейся» [Достоевский, 1972-1990, 
т. 6, с. 145] своего положения. По словам критика, актриса Дара 
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Илл. 7. Дара Милошевич в роли Сони 
Мармеладовой. 
Архив Музея театрального искусства Сербии 


Ер. 7. ага МПозе\1с аз Зопуа Магте!адоуа. 
Атсшуе оЁ Ше Мизеит оЁ Теайтса| Аг оЁ Зе ла 


Милошевич была плохим 
выбором для роли Сони, 
которую она играла «просто, 
как сокрушённую  мона- 
шенку, а не как несчастную 
проститутку» [Ушауег, 1935, 
5. 640], [О4аме, Зтеепоме 
2021, $. 26]. 


Рисунок Владимира Же- 
дринского, изображающий 
портрет Порфирия Петрови- 
ча, раскрывает совсем другой 
образ, отличный от первого 
«сербского Порфирия». 
Вместо — прямолинейности 
характера здесь выявлены 
черты следователя-филосо- 
фа, более близкие источни- 
ку. Многие характеристики 
оригинального Порфирия 
можно приписать герою, 
изображённому на рисунке: 
«недоверчив, скептик, ци- 
ник... надувать любит, то есть 
не надувать, а дурачить...> 
[Достоевский, 1972-1990, 
т. 6, с. 189], «притворщик» 
[Достоевский, 1972-1990, 
Т. 6, с. 198], «характер язви- 


тельный, скверный» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 199], «малый 
умный, умный, очень даже не глупый, только какой-то склад мыс- 
лей особенный» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 189]. 

Но самое главное что, на наш взгляд, удалось Жедринскому 
изобразить, это двойственность лица Порфирия, которое «было 
бы даже и добродушное, если бы не мешало выражение глаз, с ка- 
ким-то жидким водянистым блеском, прикрытых почти белыми, 
моргающими, точно подмигивая кому, ресницами» [Достоевский, 


1972-1990, т. 6, с. 192]. 
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Ещё одна деталь, взятая 
из текста Достоевского, но 
получившая у художника 
сверхъестественную трактовку, 
дорисовывает образ исследо- 
вателя, задуманный белград- 
ским спектаклем. Речь о его 
волосах, которые в романе 
были «плотно выстриженными 
на большой круглой голове» 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, 
с. 192], а на рисунке, раскрывая 
символику порфиры в имени 
персонажа, выглядят, как ко- 
рона на голове. 

На основании  сохра- 
нившихся  сценографических 
эскизов можем сказать кое-что 
о стиле постановки, указываю- 
щем на её связь с традицией ми- 

^ г. Живановив рискусников. Сценографистом 

у улови Порфири]е Петровив был Владимир Жедринский, 

которому хорошо было знако- 

Илл. 8. Миливой Живанович в роли Порфирия мо творчество: русских. худо 

Петровича. Архив Музея театрального НИКОВ ЭПОХИ Серебряного века 

искусства Сербии и, в частности, иллюстрации 

Еф. 8. Мшуое Глуапох!с аз Рогйгу Рецшоуйсй. И сценографические постанов- 

Атсшуе оЁ фе ие Теайтса1 Аг$ оЁ КИ произведений Достоевского, 

.”. принадлежавшие Мстиславу 
Добужинскому. 

Именно технике Добужинского близок сценографический 
эскиз Жедринского «Комната Порфирия». Как пишет Елена Сте- 
панян, это приём, близкий к центральному приёму Достоевского, 
сохраняющему свою тайну, «недосказанность, как сохраняет её 
живая личность. Окружающее героя узнаваемо, достоверно, сам 
же он — “фигура умолчания”». у Жедринского и вовсе отсутствует 
изображение героя, но мы узнаём, по словам исследовательницы, 
его «художественную ауру», «смысловое свечение, его окружающее, 
кокон ассоциаций вокруг него» [Степанян, 2022, с. 98]. 
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Илл. 9. Сценографический эскиз: «Комната Порфирия»И. 
Архив Музея театрального искусства Сербии 
Е. 9. ЗсепостарЫс зкесВ: “Рогйгу’з гоош.” 
АтсШуе оЁ Фе Мизеит оЁ ТВеайлса! Атёз оЁ Зега 


«Комната Порфирия», нарисованная Жедринским, соединяет 
детали помещений всех трёх встреч Раскольникова с Порфирием 
Петровичем. Меблировка напоминает кабинет в доме некоей поли- 
цейской части, «в отделении пристава следственных дел». «Кабинет 
его была комната ни большая, ни маленькая, стояли в ней: большой 
письменный стол перед диваном, обитым клеёнкой, шкаф в углу 
и несколько стульев — все казённой мебели, из жёлтого отполиро- 
ванного дерева» [Достоевский, 1972—1990, т. 6, с. 254]. 

Однако «маленький круглый столик, на котором стоял допи- 
тый стакан чаю» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 191], появляется 
в казённой квартире Порфирия Петровича. Именно во время 
знакомства Раскольникова с Порфирием об этот столик ударил 
Разумихин, «махнув рукой», так что всё «полетело и зазвенело» 
[Достоевский, 1972—1990, т. 6, с. 254]. Из третьей встречи, имевшей 
место в «каморке» Раскольникова «под самой кровлей высокого 


И Рисунок (вероятно, ошибочно) назван архивистом «Комната Прокопия». 
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пятиэтажного дома» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 5], художник 
взял лишь предзакатное время дня. 

«Комната Порфирия» — это комната-ловушка, в которой «при- 
творщик» Порфирий играл в «кошки-мышки» с Раскольниковым. 
Закрытое четырёхугольное пространство с угнетающе нависающим 
сверху тяжеловесным чёрным потолком. Но в то же время в этом 
помещении присутствуют знаки будущего воскресения во Христе: 
лучи заходящего солнца и светлые двери. 

Яркий свет, исходящий из полукруглого окна, косыми лучами 
освещает комнату, в которой уже стало темнеть. Что лучи именно 
закатные, мы знаем по тексту романа. Первое свидание происхо- 
дило спустя не более двух-трёх часов после того, как Раскольников 
спросил у Дуни «Есть двенадцать?» [Достоевский, 1972-1990, т. 6, 
с. 177], так что до летнего петербургского заката солнца оставалось 
ещё много времени. Второе свидание началось в десять минут две- 
надцатого: «ровно в одиннадцать часов» Раскольников «попросил 
доложить о себе Порфирию Петровичу» и «прошло, по крайней 
мере, десять минут, пока его позвали» [Достоевский, 1972-1990, 
т. 6, с. 254]. Только время последней встречи было предвечерним, 
так как по окончании разговора Порфирий спросил Раскольни- 
кова: «Прогуляться собираетесь? Вечерок-то будет хорош <...>» 
[Достоевский, 1972-1990, т. 6, с. 447]. 

«Косые лучи заходящего солнца» — это один из ключевых 
символов Достоевского, который, по словам Татьяны Касаткиной, 
всегда отображает «момент запечатления в герое образа Христа» 
[Касаткина, 2017]. Именно эта символика косых лучей была ин- 
туитивно осознана и илюстратором Жедринским, и драматургом 
пьесы, которые осуществили прямую связь между ними и воскли- 
цанием Порфирия Петровича: «Станьте солнцем, вас все и увидят» 
[Достоевский, 1972—1990, т. 6, с. 352]. 

Тому же семантическому ряду, восходящему к теме воскресе- 
ния, принадлежат и сияющие двери на заднике сцены. Льющиеся 
в комнату косые солнечные лучи освещают в ней предметы (бумаги 
на столе, картины на стенах), но особенно сильно высвечивают 
двери, которые являются как бы центральным образом картины. 
Своей архитектурой со столбами по сторонам и полукруглым 
пространством с витражом наверху они напоминают церковные 
двери. Помним, что в кабинете Порфирия Петровича «запертая 
дверь» была «в углу, в задней стене, в перегородке» [Достоевский, 
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1972-1990, т. 6, с. 255]. Но в эскизе Жедринского нарисованы не те, 
асимволические, «евангельские» двери, о которых сказано: «Я есмь 
дверь; кто войдет Мною, тот спасётся, и войдет, и выйдет, и пажить 
найдёт» (Ин. 10:9). 

Справедливо в связи с этим замечание Юлии Юхнович: «Это 
изречение вполне определённо можно соотнести с судьбой Рас- 
кольникова, который после тяжёлых испытаний входит в открытые 
двери Христа и обретает спасение, становясь духовным примером 
для других» [Юхнович, 2022, с. 85]. 

Что такая символика в пьесе не случайность, свидетельствует 
ремарка последней, десятой картины, в которой Родя сначала 
прощается с сестрой, а потом с Соней, и уходит со сцены с намере- 
нием явиться с повинной. в романе, когда он входил, «уже начались 
сумерки» и «солнце между тем уже закатывалось» [Достоевский, 
1972-1990, т. 6, с. 402]. Это значит, что один последний косой луч 
солнца мог осветить его, входящего в дверь Сониной комнаты. 
Учитывая эти детали, драматург рисует иконографическую сцену 
последней картины, в которой должно произойти преображение 
героя: «Комната Сони. Вечер. Сквозь открытое окно падают лучи 
заходящего солнца» [Кгазпоро|$К1, 1935]. 

Закатные лучи пронизывают Раскольникова, как апостола на 
горе Фаворской”, и предвещают, что он в конце картины падёт на 
землю, как подкошенный: «<...> он вдруг заплакал, упал на колени 
и стал кланяться до земли» [Кгазпоро|з 1, 1935]. Это последний 
жест Раскольникова в пьесе Краснопольского. На сцене остаётся 
одна Соня: «<...> не смея двинуться, она стоит некоторое время на 
середине комнаты. Затем вдруг, всплеснувши руками, бежит к ико- 
не, падает пред ней на колени и усердно молится, плача. Глаза её 
молитвенно уставлены на икону, она часто крестится и бьёт челом, 
с часу на час громко рыдает, как дитя. Песня становится всё громче, 
а потом совсем замолкает. Наступает тишина, а затем слышен, будто 
ликует, победительный звон колоколов с какого-то отдалённого 
церковного храма» [Кгазпоро|$ 1, 1935]. 

В итоге можно сказать, что два перевода романа, две театраль- 
ные адаптации в переводе на сербский язык с сербскими актёрами 
и одна на русском гастролирующей труппы, затем критические 


1? Символика «косых лучей заходящего солнца» у Достоевского, подмеченная 
учёными А.С. Долининым и А.Ф. Лосевым, получила новую иконическую трактовку 
в лекциях Т.А. Касаткиной. 
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статьи, афиши и газетные объявления — все эти практики со- 
здали довольно широкий трансмедийный текст «Преступления 
и наказания». 

Однако всё ещё нельзя говорить об инкорпорации романа 
в текст другой культуры в позиции, аналогичной той, которую он 
занял в доминантных европейских культурах. Единственной ориги- 
нальной попыткой межкультурного перекодирования раскольни- 
ковского текста можно считать его «балканскую» трансформацию 
в авангардном проекте, известном под названием «зенитизм». 

Новый поэтический герой сербско-хорватского сюрреалист- 
ского движения, так называемый варваро-гений, распят между 
Востоком и Западом. Он и наследник поэтического «я» Владимира 
Маяковского: такой же бродяга, бунтарь, революционер и бого- 
борец. Основатель и представитель движения Любомир Мицич 
в программном стихотворении называет поэта-зенитиста «братом 
Раскольникова» [М1с16, 1922, $. 1]. в отличие от преображённого 
Раскольникова, пронизанного косыми лучами заката, новый осве- 
щён палящим солнцем в зените. Обращаясь к России, поэт говорит: 
«Твой сегодняшний вождь именно РАСКОЛЬНИКОВ» [М1а6, 
1922, $. 1|, который <«раздробил череп старухе», «грешной матери 
блаженных насекомых», и «на красном флаге повесил» её «Христа 
за язык» [М1а6, 1922, 3. 1]. Именно такому нераскаявшемуся и не 
поклонившемуся земле Раскольникову преклоняются балканские 
варваро-гении в своем «Мементо Европа» и в дикой народной пля- 
ске под названием «Смерть» [М1с:, 1922, 5. 1]. 

После Второй Мировой войны и революции, уже в социали- 
стической Югославии, сербские театральные версии «Преступления 
и наказания» появлялись каждое двадцатилетие и всегда являлись 
культурным событием. Обе инсценировки сербских авторов, 
Мирослава Дедича (1953) и Мирослава Беловеча (1972), станови- 
лись ответом на злободневные политические вопросы и получали 
широкий общественный резонанс. 

После распада второй Югославии в сербском театре выделя- 
ются ещё две постановки «Преступления и наказания» по тексту 
Анджея Вайды: первая в режиссуре Эгона Савина (1992) и вторая 
в режиссуре Анны Томович (2013). к сербскому трансмедийному 
сторителлингу «Преступления и наказания» следует отнести ещётри 
кино-трансформации. Первая — это телевизионный фильм Савы 
Мрмака, созданный на основании спектакля Мирослава Беловича 
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(1972). Отметим также два кино-палимпсеста, построенных по кан- 
ве романа: фильм «Три летних дня» Мирьяны Вукомирович (1996) 
и фильм «Ловушка» (2007) Срдана Голубовича. 
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